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СМЕЮЩИЙСЯ АВАНГАРД 
В ХХ в. искусство осталось собой, не смотря на активные действия его революционеров, 
своеобразного воплощения пророчества Гегеля о переходе искусства в философию. Осталось искусство 
дореволюционное, классическое, появилось и искусство послереволюционное, поставангардное. 
Остались и сами революционеры, продолжающие революционировать в отдельно взятых выставочных 
пространствах. И в этой ситуации, когда калейдоскоп экспозиций позволяет сравнивать, одна из сторон 
революционного искусства была проявлена в полной мере. Это реакция обывателя. Смех. Еще сами 
авангардисты, ставшие уже частью наследия, своеобразной классикой, купались в этом смехе. В гневной 
реакции буржуа на непонятное. Теперь же этот эффект эксплуатируется Лубниным, Копейкиным, 
объединением «Люди Мертвой Рыбы» в России, «Попсюрреалистами» в США, множеством арт-групп по 
всему миру. Сюда же можно отнести и множество анимационных и комикс проектов. 
И сейчас, когда Акилле Бонито Олива обещает, что мечта об искусстве сбылась, этот смех находит 
свое новое существование в артпространстве. Появляются художники, рискующие работать с этим 
смехом, не боящиеся обвинений в легковесности или развлекательности. Удивительным образом 
отдалилось искусство от человека, огородило свои чистый в себя заключенный мир требованиями 
серьезности и возвышенности. Естественной реакцией и стал прорыв смеха в художественное 
пространство, мгновенный взлет ряда художников, решившихся на такой поворот. Теперь горожанин-
буржуа не боится оскорблений со стороны господ футуристов когда смеется на выставке. Это данность, 
если речь идет о смеющемся авангарде. Но что еще более удивительно, прорыв этот был совершен сразу 
с двух сторон современного искусства – несколько грубо названных Артега-и-Гассетом массовой и 
элитарной культурами. Равно как оформившиеся в отдельную касту, авангардисты, смех этот 
превозносили и деятели масскульта, создатели мультфильмов и комиксов – последние в данном случае 
просто перенимали авангардистский прием. Первые же – перенимали смех. 
 
Смеющейся авангард и культура 
В нач. ХХ в. весьма высоко оценивший супрематистов Бахтин открыл для научной рефлексии низовое 
начало культуры, смеховое и карнавальное по своей сути. Карнавал связывает современный смеющийся 
авангард и древние движения в самом ядре человеческой культуры. Подобно тому, как карнавал 
соединяет в себе этос и жанровые образования языческого ритуала и церковного действа, так и 
смеющийся авангард одновременно задан простым человеческим юмором (по сути – порождением 
беседы, интерсубъективного ex officio) и изощренными формами первого экспериментального искусства 
Европы. 
Карнавал как часть системы повседневного функционирует так же, как и смеющийся авангард. Если 
средневековый карнавал, карнавал в узком смысле слова, романский корабль шутов, или, как его принято 
рассматривать в немецко-язычной традиции, – фастнахт или фашинг – это все празднества, 
происходящие в течение недели или шести «жирных дней», предшествующих Пепельной среде 
(нем. Aschermittwoch), или началу Великого поста Квадрагинте, есть оттеняющие величие последующего 
церковного пространства, вытесняющие, а вернее исполняющие веления тела, перед временем велений 
души, то смеющийся авангард перезаряжает зрителя уже для вполне светских художественных 
экспериментов, но тоже вполне сублимированного толка. В Германии в каждом феврале, начиная с 
четверга и кончая вторником следующей недели, толпа веселых ряженых совершала множество 
шутовских обрядов, попирающих все нормы христианского и общественного порядка. Как сообщает в 
своей книге «От мистерии к карнавалу» В.Ф. Колязин шутовское осуществлялось как выражение крайней 
свободы поведения и творчества, оно правило в дни карнавала средневековым городом. В Византии, как 
сообщает Любарский, аналогичную функцию выполняли мимы. 
И совершенно так же, хотя и без фиксации на все-народность, проявляет себя в повседневности и 
смеющийся авангард. С одной стороны, смеющийся авангард приготавливает зрителя к искусству без 
иронии, к пафосу чистого эксперимента или к трагедии. С ним завершается покрытие современным 
искусством своего рода вариативного поля человеческих эмоций. Но в то же самое время, самоирония 
смеющегося авангарда распространяется и на сам институт искусства. Как и в случае со средневековым 
карнавалом, это действие направлено на культуру и ее институты. И главным эффектом смеющегося 
авангарда в данной среде оказывается демонстрация конвенциональности культурных и социальных 
институтов, их «рукотворности». А применительно к искусству (в данном контексте как только лишь к 
частному случаю культуры) смеющийся авангард таким образом демонстрирует искусственность 
такового, т.е. выявляет сущностное. 
Русская традиция опирается в основном на романский карнавал, как это повелось от Бахтина, так как 
своего карнавала, по-византийски авторитарная Русь никогда не знала. Святки и прочие народные 
гулянья оставались лишь загородным инвариантом, не способным осуществить тот объем возможностей, 
которые предоставлял для карнавала свободный город. Немцы гордятся своей школой фольклористско-
теологического «карнаваловедения», основанной мюнхенским культурологом Дитцем Рюдигером 
Мозером и продолженной его учениками – Вернером Мозером, Юргеном Кюстером и другими. В 
швабско-аллеманском регионе предпочитают придерживаться более светской традиции; здесь, недалеко 
от Констанцы, создан по примеру голландского свой Музей истории карнавала. Швейцарцы (и, прежде 
всего, базельские исследователи, имеющие в своем распоряжении музей в Биннигене) принимают за 
точку отсчета свои исторические и национальные традиции. Разнообразие школ понимания 
карнавального может быть базой для дальнейшего изучения комического, но не как изолированного и в 
себе замкнутого жанра, а как эстетической потребности и принципа культуры. 
Одновременно, это разнообразное поле может послужить и для изысканий всвязи с проблемой 
национального смеха и тех перепетий, что пережил национальный стиль комического в связи с 
национальной историей, а так же с теми метаморфозами, что пережили нации в глобальных 
трансформациях человеческой культуры ХХ в. Если физиологически смех повсеместно практически 
одинаков, то смешное вовсе не столь монолитно. Культурные смыслы, созидающие комические реакции, 
опираются на вполне конкретные факторы, на архитепический базис культуры (дихотомию свой-чужой, 
центр-провинция (высмеивание «диких» жителей окраин жителями центров и на оборот, в общем, в 
каждом культурном мире свои «пашехонцы»). Не менее значимым является и гендер, те принципы, что 
задают взаимодействие полов. И, кроме того, важен и социальный контекст напряженность в обществе, его 
эмоции в связи с политическим процессом и т.п. и т.д. Среди работ такого рода можно уже выделить как 
исторические («Смех в древней Руси» Лихачева и Панченко) так и культурологические («American humor: a 
study of the national character» Рурка и Маркуса) работы. Кроме карнавальных смехов, существуют и 
смеховые культуры некарнавальных наций, к каковым относится и русская. Для каждой из них можно 
найти другие смеховые архитипы. Например византийские мимы, по замечанию Любарского (в работе 
«Царь мим») – пережившие саму империю Ромеев. Так же Любарский полагает генетическая связь между 
византийскими мимами и русскими царскими скоморохами более чем вероятной. 
Смеющийся авангард естественно функционирует по принципам культуры, общим для всего 
смехового. Он затрагивает и социальное, и гендер, и культурные идентичности. В особые категории 
можно выделить тут два момента. Первое это социальные коды художественного, опровержение, или 
вернее поворот в спять принятых стратегий аргументации. Иными словами, смеющийся авангардист 
конституирует себя иначе, чем авангардист классический. В пример можно привести холст «Малевич в 
аду», экспонировавшийся летом 2009 г. в Доме Художника, выполненный с учетом всех 
супрематических требований, он в самом названии уже осуществляет прямо противоположный 
классическому авангарду пафос. В то же время, прослеживается и связь со стратегиями постмодернизма. 
Хотя последние всегда взяты в меньшей степени, важны не они, а юмор и некая особая теплота (своего 
рода «человеческое»), в наибольшей степени присущая Копейкину. 
Текст и образ в смеющемся авангарде сосуществуют двояко. С одной стороны, почти не известны 
литературные произведения этого жанра, и если такое и имеет место, то в слабой связи с визуальными 
практиками движения. Но вот сами изобразительные методы Смеющегося Авангарда далеко не чужды 
литературности, текстовости. Существует и связь Смеющегося Авангарда с музыкой, с ироническим 
роком, являющемся по сути музыкальным аналогом движения. Таково, например, сотрудничество 
Копейкина и группы НОМ. Однако данные грани проблемы уже выходят за границы задач общего 
очерка явления, требуя отдельного исследования. 
 
Смеющейся авангард Андрея Геращенко 
Сейчас можно попробовать использовать эмпирику и перейти к частному случаю Смеющегося 
Авангарда, рассмотрев опыт конкретного художника, безусловно относящегося к данному направлению. 
Для этого будет использована работа Андрея Геращенко «Смеющийся Христос». Работа выбрана далеко не 
случайно. Образ христианского бога знает колоссальное количество трактовок. Сама его возможность – 
плод длительной кровопролитной борьбы внутри великой Византийской империи. С тех пор сын плотника 
не переставал появляться в творениях художников Европы и далеко за ее пределами. Геращенко 
интуитивно попал в очень глубокую тему, и, что закономерно, в этой глубине на поверхности оказались 
многие общехудожественные смыслы. Как известно, абсурд был рядом с человеком не менее долго, чем 
христианский бог. Он являлся людям в сложных жизненных ситуациях, в нелепых смертях и крушении 
самых блестящих человеческих дел. И почти с самого начала христианства, абсурд был рядом с Христом – 
их связало вечное «Credo quia absurdum est», «Верую, ибо не мыслимо» Тертуллиана. Это огромная 
история, до конца понять которую едва ли удастся, потому что, как говорил Протагор, и вопрос темен и 
жизнь коротка. 
Но если глобальные вопросы темны, то образ – даже если он поврежден временем – светел, очевиден 
настолько, насколько существует. Тот же, о котором идет сейчас речь – и светел, и ясен, и ярок. Это 
рисунок фломастерами, выполненный в 2008 г. Андреем Геращенко. На нем изображен Иисус Христос, 
надпись «Иисус Христос» и вид поселения, в котором угадывается Иудея. 
Каким изобразил Андрей Геращенко Христа? Христос не смеется ни в одном эпизоде четырех 
канонических евангелий. Лишь в недавно открытом Евангелие Иуды есть эпизод, упоминающий смех 
Мессии. Данный текст никогда не будет признан каноническим. Кроме того, в Евангелии Иуды 
прослеживается явное влияние гностицизма. Имя этой книги упомянуто в антиеретических сочинениях 
Иринея Лионского и Епифания Кипрского. 
В отличие от Единственного христиан, Боги греков всегда пировали, и с Олимпа не переставал 
доноситься смех. Иисус религиозной живописи терпит насмешки, окружен искривленными хохотом 
физиономиями, но не смеется сам. В «Евангелие Иуды» Христос смеется не просто так, он смеется в 
самом начале текста над молитвой своих учеников. Этот Христос часто является своим ученикам в 
чудесном облике. Он именно отменяет, а не исполняет традицию. Его смех – преодоление установлений 
отцов. 
Страшно представить, что будет, если все изображения Христа, какие есть на земле, вдруг засмеются. 
От марширующего в ногу полка рушится даже самый большой мост, здесь же может не уцелеть мир. 
Что такое смех? Медицина знает отдельную науку о смехе, гелотологию. Смех тут – разновидность 
дыхания. Русская традиционная культура подозревает в смехе греховное начало, выражая это в 
поговорках и самой ритмике языка (смех – грех). И смех, кажется, далек от Христа, хоть тому и не чуждо 
ничто человеческое. Известная виртуальная энциклопедия культур «Deja vu» даже содержит 
специальную рубрику – «Не-смех Христа». 
Но, из известных мне образов Христа, смеется только один. Это Иисус Андрея Геращенко. Сам 
художник, на вопрос более чем глупый, а именно: «к чему это было нарисовано», отвечает по-мастерски 
сухо – чтобы не засохли без дела фломастеры. Однако и сам инструмент – плод абсурда. Фломастеры 
были изобретены в эру космической гонки США и СССР, когда возникла проблема, что традиционные 
ручки не работают в невесомости. Американцы потратили грандиозные деньги, создавая для этих 
условий новое устройство. Русские же воспользовались карандашом. Но американское изобретение той 
эпохи используется до сих пор; можно сказать, что кроме чести быть первым человеком на луне, 
Амстронгу так же принадлежит честь быть еще и первым человеком с фломастером. И тут не важны его 
качества как художника, не важно, рисовал ли он или довольствовался одной каллиграфией, насколько 
изящен был его почерк. Искусство пользоваться фломастером родилось за пределами Земли, еще до 
рождения было направлено в зенит. 
Изображение смеха содержит в себе элемент абсурда, даже если мы говорим и о более обыденных, 
допустимых до комизма персонажей. Прежде всего, потому что смеющийся – всегда только смеющийся 
и ничего более. Ж. Батай полагал, что смех ровесник смерти, когда человек осознал свою конечность – он 
научился смеяться. В смехе эта конечность преодолевается. В нем «Я» – уже не «Я», а нечто большее, 
или вернее – совершенно иное. Смеющийся рабочий не работает, пока смеется, судья, учитель или врач – 
тем более. Смех представителя каждой профессии или пугает, как нечто не уместное, своего рода 
революция на отдельно взятом лице; или просто временно дисквалифицирует смеющегося. Выводит его 
за профессиональные рамки. И «профессия» Иисуса здесь исключение лишь в том смысле, что правило 
это распространяется на него в многократно увеличенном размере. 
Смеяться, оставаясь собой, могут лишь дети. Да и лица всех смеющихся удивительным образом 
молодеют. Они покрыты складками, которые совсем другой природы, чем морщины. Это не следы 
времени, а знаки беспредметной и могущественной силы, какая проступает в людях при забвении себя. 
Смеющееся лицо уже и не лицо тогда – а проявление некоего особого принципа. Каноническое 
изображение хохочущей толпы – предполагает всеобщую охваченность чем-то единым, как в лесном 
пожаре огонь имеет одну природу, хотя деревья и являются различными живыми существами. Смех и 
пламя похожи, так как они захватчики, которые, в отличие от Цезаря, властвуя, соединяют. 
И если в Иисусе Христе едина община верующих, каковой в идеале служит все человечество, то 
понятно, почему Иисус не смеется. Он и смех конкуренты. Смеющимся ему быть так же странно, как и 
пылающим. И тогда, становится очевиден близкий методу сюрреализма прием, который использует в 
своей изобразительной практике Геращенко. Как сюрреалисты изучали поэтику соединения не 
соединимого, осваивая абсурд, так и здесь, стихия заполняющая изображена заполненной. Но эта 
структура художественного акта оказывается мощнее сюрреалистических практик. Сюрреалисты лишь 
погружались в лишенный границ и граней мир абсурда. В работе же Геращенко два таких единства 
(христианства и смеха) сходятся вместе при свидетельстве (пассивном участии) сюрреалистического и 
абсурдного. 
Смеющийся Христос Геращенко, как проявление духа времени, является звеном в длинной цепи 
смеющегося авангарда. Это искусство ведет свой род от иронии немецких романтиков как высшей формы 
выражения индивидуальности. А если заглянуть еще дальше – то в ее предках обнаружатся величественная 
смеховая культура Западноевропейского средневековья. Запад знает «Risus paschalis» – пасхальный смех. 
Однако это специальный смех в отдельное, отведенное особо для таких целей время. Политеистическая 
античность использовала смех против христианства, воюя с ним с помощью мимов. Как сообщает 
Любарский, издевательства мимов над Христом и христианскими догмами, обычные в первые века н.э., еще 
долго продолжались после утверждения христианства в качестве господствующей религии. По 
утверждению данного автора, по меньшей мере, вплоть до IХ в. 
Современность как раз наполнена этим «смеющимся авангардом» – таково все самое жизненное, 
витальное в современном искусстве. Таков Копейкин или Лубнин. Авангардист либо смеется, либо в тени, 
либо мертв как художник. Сам Андрей Геращенко высоко оценивает близких духом современников, других 
смеющихся авангардистов. Смеющийся авангард – контекстуальный фон работы А. Геращенко. Он связан с 
этим рисунком тем непостижимым без живого общения образом, что связывает в единство всякую 
культуру и доступно исключительно изнутри. Дабы зафиксировать это единство, А. Геращенко любезно 
согласился ответить на ряд моих вопросов. 
 
К. Азаров: Что вы думаете о Копейкине, Лубнине? 
А. Геращенко: Они мне очень нравятся. Копейкина смотреть здорово. Но, кажется, что чего-то не 
хватает. Копейкин – это настоящее искусство, только карикатурность немножко нивелирует его. При 
этом возникает хрупкий баланс – если убрать в одну сторону – получится нечто совершенно неземное. 
Но это тонкая, непредсказуемая операция, которая может не только не удастся, но и более того – ее 
результатом может стать полный крах. Тогда «настоящность» уйдет, и получится бульвар, пошлое 
потакание обывальщине. 
КА: И современные смеющиеся авангардисты в своем смехе боятся второго исхода – как по Батаевски 
встречаются тогда смех и страх. Смеющийся авангардист балансирует над пропастью, он в любой 
момент может упасть в полную никудышность. Но оправдан ли этот риск? 
АГ: Это единственный путь, на котором художника сразу ждет популярность. Для этого даже не 
нужно умирать – смеющихся авангардистов сразу начинают ценить. Копейкин это плакат. Что не 
принижает его художественных достоинств. Вообще никто так больше не делает. 
КА: А что лично вы, как смеющийся авангардист, находите в этом творческом методе? 
АГ: Я люблю веселиться, потому что я веселый. Меня развлекают мои картинки. 
КА: Как отличить смеющийся авангард от Интернет-прикола? 
АГ: Интернет прикол безлик, не имеет авторской руки. Это задача прикола, авторское может не 
понравится, рука, почерк. 
Интернет приколы никогда в беседе не рождаются, они все из Интернета же. А вот, например, 
Лубнин, из жизни. 
КА: Ваше отношение к религии? 
АГ: Я не крещен, не считаю себя верующим, но какой-то прикол в этом есть. 
 
Смеющийся авангард и философия смеха 
Философское познание комического имеет собственную богатейшую традицию. Философия смеха 
часто существует в виде штудий о карнавале, в случаи с русскоязычным же научном пространстве 
внутри штудий о Бахтине, персонефецированной русской компенсации за отсутствие национального 
карнавала. Например, именно в работе о Бахтине пишет о смехе Аверенцев. Прежде всего же он выделяет 
тот факт, что смех есть событие сугубо динамическое – одновременно движение ума, нервов и мускулов. 
Это некий порыв, стремительный как взрыв, – недаром таково описательное клише смеха часто речь идет 
именно о его «взрывах». Одновременно смех соединяет ментальное и телесное, он захватывает и 
увлекает одновременно духовную и физическую сторону нашего естества. Это по Аверенцеву не 
пребывающее состояние, а переход. Вся его прелесть в его мгновенности. Сама мысль о затянувшемся 
акте смеха непереносима, не просто потому, что смех, который длится, есть бессмысленный смех, и 
«любая «смеховая культура», чтобы быть культурой, принуждена с этим считаться» – провозглашает 
Аверинцев. И одновременно задает наиболее острое проблемное поле философии смеха в связи со 
смеющимся авангардом. Ведь как быть искусству, которое длится столько, сколько длится смех, но в 
тоже время не танец или музыка, не процессуальное, а производящее искусство, чей результат 
сохраняется не то что мгновения века? 
Прежде всего необходимо понимать, что смех не обязательно онтологически параллелен 
произведению смеющегося авангарда. В то же самое время, он может происходить во время творения, а 
не созерцания. Смеющийся авангард это не авангард смеха, и уж точно не смеховая индустрия другой 
современный инвариант старинной смеховой культуры. Смеющийся авангард ироничен, его цель не 
столько все же смешное, сколько остраненное. Если, как отмечал это Лихачев, смех нарушает и 
разрушает всю знаковую систему, существующую в мире культуры, то естественно, что с этим 
ингредиентом приходится работать осторожно, наподобие того, как применяются токсичное или 
радиоактивное топливо. Смеющийся авангард ограничивает это опасное вещество смещением акцентов 
основной удар художник берет на себя (ведь это не смешной авангард, но авангард смеющийся). И 
одновременно здесь проясняются смыслы авангарда классического смех который спрятан за холстами 
футуристов, dada, смех Дали и дружеский хохот Ван Гога. 
Гигантский вклад в философию смеха внесла виталистская философия. Можно говорить так о Ницще, 
Бергсоне, Батае, и многих, многих других. С другого края научных изысканий, мощный фонд идей в 
философию смеха вносит поворот в сторону повседневности, повышенный интерес к константам 
человеческого бытия и особенно в связи с аналогиями и различиями этих констант от культуре к 
культуре. Таков по сути и сам, уже не раз здесь упомянутый Бахтин. Со стороны же концептов можно 
выделить тут идею «трикстерства» и трикстера. Хотя назвать Смеющийся Авангард неким современным 
коллективным трикстером было бы ходом столь же клишированным, сколь и малосодержательным. 
Философия искусства соприкасается с философией смеха во многом именно благодаря Смеющемуся 
Авангарду. Последний оказывается тогда своего рода философским экспериментом. Как все 
художественное, истинный Смеющейся Авангард содержит и некоторое философское содержание ставит 
вопрос о художественном и смешном в одной плоскости. Дает художественный смех и высмеивает 
художественное. Как было показано выше, на примере Андрея Геращенко, смех соединяет, и таким 
образом, Смеющийся Авангард как бы дублирует основной коммуникационный эффект искусства. 
Смех как познание так же представляет собой особое явление. Как отмечал Батай, вожделение, 
поэзия, смех непрестанно подталкивают жизнь в направлении, противоположном ratio и знанию как 
самоцель. Батаевская троица, вожделение, поэзия, смех, идут от известного к неизвестному. Под конец, 
резюмирует Батай, существование обнаруживает слепое пятно в рассудке и полностью поглощается им. 
Иначе и не могло бы быть, если только не представится в каком-то пункте возможности покоя. Но 
процесс познания не знает пауз, в нем нет ничего подобного: пребывает только круговое беспокойное 
движение – которое не исчерпывает себя в экстазе и возобновляется в нем. 
Даже внутри завершенного (безостановочного) круга незнание есть цель, а знание средство. Когда оно 
начинает считать себя целью, знание гибнет в слепом пятне. Поэзия, смех и экстаз не могут быть 
средством чего-то другого. В системе знания поэзия, смех, экстаз – это ничто, Гегель не случайно спешит 
избавиться от них: он не знает иной цели, кроме знания. Его непомерная усталость связана, согласно 
Батаю, с ужасом перед слепым пятном. Завершение круга было для Гегеля по Батаю завершением 
человека. И такой человек тогда это обязательно труд: Гегель мог им быть, поскольку сам Гегель по 
Батаю был знанием. Знание трудится, чего не случается ни с поэзией, ни со смехом, ни с экстазом. Но 
поэзия, смех, экстаз не входят в завершенного человека, не дают удовлетворения. «За отсутствием 
возможности умереть от них, их оставляют тайком, наподобие вора,…  в одурении, отброшенном в 
отсутствие смерти: в ясное познание, деятельность, труд» пишет Батай во «Внутреннем опыте». 
Естественно, что место Смеющегося авангарда в категории Батаевской троицы, в категории цели, а не 
средства. Клоссовски характеризовал смех как состояние, в которых субъект упраздняется опытом. 
Классовски, комментирую Батая, подозревает тут некий бунт, сделанный философией сознательным. 
Причем этот бунт полностью предвосхищен Ницше в его критике теорий познания и самого акта знания. 
Комментируя одну сентенцию Спинозы (Non ridere, non lugere, neque detestari sed intelligere), Ницше 
замечает, что пресловутая безмятежность интеллекта является лишь результатом своего рода примирения 
этих двух или трех противоречащих друг другу побуждений к смеху, плачу и проклятию, так что любой 
акт познания есть лишь определенное отношение побуждений друг к другу, а они борются друг с другом, 
вполне способны теребить друг друга и причинять друг другу боль, доводя мыслителя до того сильного и 
внезапного истощения, которое объясняет, что сознательное мышление, в особенности мышление 
философа, есть бессильнейшее мышление. 
Однако, как отмечает и Клоссовски, понимание того же схватывания бытия может идти совершенно 
иначе, как например у Батая: у него онтологическая катастрофа мысли есть лишь изнанка апогея, 
достигнутого тем, что он называет суверенными моментами: опьянение, смех, жертвенное и эротическое 
слияние; опыты, для которых характерны расход без всякого возмещения, безмерная расточительность, 
бессмысленная, бесполезная, бесцельная растрата. У Батая прерывность становится мотивом бунта 
против – во имя убегания бытия – против полезно устроенного и эксплуатируемого существующего и, 
следовательно, несмотря на реальную близость позиций, этот бунт направлен и против онтологической 
озабоченности Хайдеггера: Батай полагает себя не философом, а святым, «возможно, просто безумецем». 
В этой точке сходятся разные профессии культуры художник и мыслитель могут понять друг друга через 
момент экзальтации. Который таким образом, содержится в Смеющемся Авангарде, должен содержаться 
согласно приведенным выше постулатам философии смеха. И тогда сам он, Смеющейся Авангард, 
становится ничем иным, как огромным воплощением Батаевского Слепого Пятна, не столько искусством, 
сколько признанием искусства самому себе в страхе перед непознанным. Ведь если искусство сегодня 
это самое аутентичное поле культуры, то откуда еще можно ожидать такого рода «заявок». Философия 
же оказывается рядом с искусством в качестве жреца-гаруспика подле жертвенных внутренностей. 
Литература 
Аверинцев С.С. Бахтин, смех, христианская культура // Бахтин как философ. М., 1992. 
Бахтин М.М. Творчество Франсуа Рабле и народная культура средневековья и Ренессанса. М., 1990. 
Генон Рене. О смысле карнавальных праздников // Вопросы философии. М., 1991. №4. 
Карасёв Л.В. Мифология смеха // Вопросы философии. М., 1991. №7. 
Карасёв Л.В. Опыт несмеяния // Человек. М., 1992. №5. 
Карасёв Л.В. Смех и зло // Человек. М., 1992. №3. 
Карасёв Л.В. Философия смеха. М., 1996. 
Лихачев Д.С., Панченко А.М. «Смеховой мир» Древней Руси. М., 1984. 
Лотман Ю., Успенский Б. Новые аспекты изучения культуры Древней Руси// Вопросы литературы. М., 1977. №3. 
Любарский Я.Н. Царь – мим (к проблеме образа византийского императора Михаила III) // Византия и Русь. 
М., 1989. 
